Aus dem Kontext gerissen. Zur Kammermusik Berthold Goldschmidts (1903-1996) by Struck, Michael
Michael Struck 
Aus dem Kontext gerissen 
Zur Kammermusik Berthold Goldschmidts (1903-1996) 
Strenggenommen läßt sich unmöglich auf wenigen Seiten hinreichend über Schaffen und Schaffenskontexte eines 
wenig bekannten Komponisten referieren. Zwar wird die Musik des 1903 in Hamburg geborenen, 1935 aus dem 
nationalsozialistischen Deutschland nach England geflohenen Berthold Goldschmidt hierzulande nach jahrzehnte-
langem, rigorosem Vergessen mit zunehmender Verbreitungsgeschwindigkeit erneut oder erstmals rezipiert. 
Doch wäre es verfrüht, wollte man von nachhaltiger Wiederentdeckung sprechen. Problematisch muß ein solcher 
Darstellungsversuch schon deshalb erscheinen, weil nur skizzenhafte Hinweise auf Goldschmidts Musik möglich 
sind, deren Kenntnis als Grundlage weiterführender Erörterung kaum schon vorausgesetzt werden kann. 
Zu referieren ist über Werk und Schaffensproblematik eines Komponisten, der in den 1920er Jahren als Schü-
ler Franz Schrekers von Berlin aus erstmals aufsieh aufmerksam machte. Nach der Flucht und mühsamem Neu-
beginn in England komponierte er zunächst mehr oder minder kontinuierlich weiter, ehe sein Schaffen Ende der 
l 950er Jahre für fast ein Vierteljahrhundert abbrach. Erst 1982 - kurz bevor es erste Anzeichen einer Wieder-
beachtung im deutschsprachigen Raum gab - begann er erneut zu komponieren. 
Goldschmidts öffentliche künstlerische Produktion, die inzwischen fast 70 Jahre umfaßt, schließt in charakte-
ristischer Weise Kontinuität wie Diskontinuität ein. Kann man somit fragen, ob Ausführungen über seine Kam-
mermusik im Zusammenhang mit Beiträgen zur <Musik vor 1945> überhaupt angemessen plaziert sind, so muß 
doch sogleich konzediert werden, daß sie im Bereich der <Musik nach 1945> oder einer <Musik der Gegenwart> 
ebenso quer stünden. Angesichts solcher inhaltlicher Probleme und Darstellungs-Aporien werden im folgenden 
elf Beobachtungen und Thesen über Goldschmidts Kammermusik und ihre Kontexte zur Diskussion gestellt: als 
Bemerkungen, die - nicht zuletzt in analytischer Hinsicht - auszuweiten und zu vertiefen wären. 
I 
Befaßt man sich mit der Musik Goldschmidts und mit dem Schaffen anderer Komponisten, die ab 1933 aus ras-
sistischen und politischen Gründen sowie als «entartete» Künstler verdrängt oder vernichtet wurden, so gilt die 
Aufmerksamkeit einer historischen Schicht in der Musikgeschichte des 20.Jahrhunderts, die einerseits in sich 
äußerst inhomogen, andererseits insgesamt dadurch gekennzeichnet ist, daß sie für lange Zeit weithin verschüttet 
war. Sie wurde in der Musikgeschichtsschreibung unseres Jahrhunderts zwar gestreift!, in Einzelstudien auch 
eindrucksvoll vertieft (vor allem dank der Impulse musikalischer Exilforschung)' , in der Breite ihrer musikhisto-
rischen Probleme und Konsequenzen aber wohl kaum schon hinreichend aufgearbeitet. 
II 
Eine Auseinandersetzung mit der Geschichte «Neuer Musik» hat in diesem Fall die besondere Situation der um 
1900 geborenen Komponisten mitzubedenken, die unter nationalsozialistischer Bedrohung litten: Gegenüber 
einem Arnold Schönberg waren sie eine Generation, gegenüber Paul Hindemith, der aus verschiedenen Gründen 
weniger leicht auszuschalten war, zumindest entscheidende Jahre jünger, selbst wenn sie wie Ernst Krenek 
besonders früh und vielseitig an die Öffentlichkeit getreten waren. Für die Produktion und Rezeption ihrer Musik 
ist oft ein geschichtlich-ästhetischer Bruch charakteristisch, der nicht entschuldigend angeführt werden kann, 
wohl aber als Prägung erkennbar wird. Ein solcher Bruch betraf ebenso das Spektrum des Komponierens im 
deutschsprachigen Raum, das - bei allen Widersprüchen und qualitativen Unterschieden - vielfach aufeinander 
bezogen erschien. Es änderte sich nunmehr nicht so sehr in kompositorisch-ästhetischer Eigendynamik, wie sie 
historisch unausweichlich ist, auch nicht durch individuelles Schicksal, sondern aufgrund systematischer 
Gewaltmaßnahmen . So erscheint es legitim, wenn von Verzerrungen und Zertrümmerungen der Musikgeschichte 
unseres Jahrhunderts gesprochen wird. Sie betreffen das Schaffen eines Komponisten wie Goldschmidt zusätzlich, 
da man es überwiegend dem Teilspektrum einer <gemäßigten Modeme> zurechnen müßte, die dodekaphones und 
serielles musikalisches Denken nicht adaptierte. Seine Musik spielte ab 1945 im Nachkriegs-Deutschland mit 
dem immensen Nachholbedarf an avanciertem Komponieren denn auch keine Rolle mehr. Es waren gleichsam 
1 Siehe etwa Hermann Danuser, Die Musik des 20.Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musikwissenschaft 7), Laaber 1984, S. 206-219. 
2 Genannt seien nur Claudia Maurer Zenck, Ernst Krenek - ein Komponist im Exil, Wien 1980; Regina Busch, Leopold Spinner (Musik 
der l:eit, 6. Sonderband}, Bonn 1987; Verdrängte Musik. Berliner Komponisten im Exil, hrsg. von Habakuk Traber und Elmar 
Weing_arten, Berlin 1987. 
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zwei Verdrängungen, die bei Goldschmidt die zeitverschobene Reaktion langfristiger kreativer Lähmung mitbe-
dingten .3 
III 
Goldschmidts CEuvre umfaßt einschließlich zahlreicher verschollener, durch Rezeptionsspuren aber noch markier-
ter Werke rund einhundert Nennungen, darunter neben Instrumental- und Vokalmusik zwei Opern sowie ausge-
führte oder collagierte Schauspiel-, Ballett- und Filmmusiken.' Die Kammermusik umspannt den gesamten 
Schaffenszeitraum und belegt dabei wichtige Positionen : Die vier Streichquartette entstanden in den Jahren 
1925/26, 1936, 1988/89 und 1992; mehrere Kompositionen aus den l 930er Jahren sind verschollen . Bei den 
späten Werken dominiert Kammermusik eindeutig. Doch nicht allein aus äußeren, sondern auch aus inhaltlichen 
Gründen bietet sich Goldschmidts Kammermusik als charakteristisches, aufschlußreiches Beobachtungsfeld für 
nähere Untersuchungen an. 
IV 
Das 1. Streichquartett op. 8, 1925/26 zum Abschluß des Kompositionsstudiums bei Schreker entstanden', zeigt 
in den Ecksätzen materialbewußt-geistvolles Spiel mit und in der Sonatenform. Es weiß genau um Prinzipien 
und Schwere der Quartett-Tradition und hält sie in historisch-ironischer Distanz. Dichte der motivischen Entfal-
tung und Verschränkung ist gewährleistet, doch verführt es anders als beispielsweise Hindemiths f-Moll-Quartett 
op. 10 von 1918. Dieses ging von einer bewußt traditionellen tonalen und thematischen Position aus, um sich 
dann phasenweise von ihr zu entfernen. Dagegen ist die Distanz zur Tradition in Goldschmidts 1. Quartett von 
vornherein klargestellt - in der freitonalen Harmonik ebenso wie dadurch, daß als Traditions-Bezugspunkt, 
pointiert gesagt, eher Haydn als Brahms oder Reger fungiert (ohne daß man umstandslos von Neoklassizismus 
sprechen könnte). Der langsame Satz, Gravitationszentrum des Werkes, handelt von der Spannung zwischen 
konzentrierter, anfangs nahezu passacagliaartiger Materialentfaltung eines fast zwölftönigen, doch nicht dodeka-
phon genutzten Themas und der ausdrücklichen expressiven Emanzipation von dessen Verbindlichkeit. Hier ist 
eine eigene Position bezeichnet: in großer Entfernung zu Arnold Schönbergs oder Bela Bart6ks Quartetten, neben 
freitonalen Gestaltungsprinzipien eines Hindemith oder Erwin Schulhoff und in bemerkenswerter Nähe zu den 
ersten Streichquartetten Dmitrij Schostakowitschs, die aber erheblich später entstanden, so daß nicht von Ein-
flüssen, sondern von Affinitäten zu sprechen wäre. 
V 
Was im Adagio des 1. Quartetts auseinandergelegt war, ist in der Folia des 2. Quartetts untrennbar aufeinander 
bezogen. Dieser langsame Satz kann als Inbegriff von Goldschmidts Komponieren gelten : Die Herausforderung 
durch Ostinato- , Chaconne- oder Passacaglia-Prinzipien als Satz-Grundlage durchzieht sein Schaffen spätestens 
seit der Passacaglia für Orchester op. 4, für die er 1925 den Mendelssohn-Preis erhielt. Solche Sätze haben sich 
den (vorgegebenen) Beschränkungen zu unterwerfen, die in der permanenten Wiederkehr gleicher Grundsubstanz 
liegen, und opponieren zugleich dagegen, schaffen und erzwingen sich Freiräume. Die Vorstellung, die traumati-
schen Erfahrungen von Entwurzelung und Chaos hätten einen Künstler wie Goldschmidt besonders verbindliche 
Gestaltungs-Ordnungen anstreben lassen6, führt allerdings vom kompositorischen Problemhorizont wie werkge-
netisch eher in die Irre: Ungeklärt ist zum Beispiel die Entstehungssituation des 2. Quartetts. Es gilt im allge-
meinen als erstes im Exil entstandenes Werk, was entsprechende Interpretationsansätze nach sich zog. Doch 
obgleich es tatsächlich 1936 in England vollendet wurde, scheinen seine Wurzeln in die Berliner Jahre ab 1933 
zurückzureichen, als Goldschmidt sich außerhalb jüdischer Organisationen nicht mehr betätigen durfte. So wäre 
es voreilig, würde man dieses und einige zeitlich benachbarte Werke umstandslos zur «Musik aus dem Exil » 
3 War die begrenzte Aufmerksamkeit für Goldschmidts Kompositionen in England schon durch die erschwerten Wirkungsmöglichkeiten 
eines Immigranten mitbedmgt, so beruhte sie vielleicht auch gerade darauf, daß sie in einiger Nähe zum Schaffen eines Benjamin 
Brillen zu stehen schien. 
4 Die Werkübersichten in den einschlägigen musikalischen Enzyklopadien sind, sofern Goldschmidt Oberhaupt berücksichtigt wird, 
vielfach lücken- und fehlerhaft. Wertvolle Einführungen in Goldschmidts Schaffen boten dagegen in der enghschen Zeitschrift Tempo 
David Matthews, «Berthold Goldschmidt: A Biographical Sketch» (No. 144, March 1983, S. 2-6); ders ., «Berthold Goldschm1dt: The 
Chamber and Instrumental Music» (No. 145, June 1983, S. 20-25) ; Colin Mallhews, «Berthold Goldschmidt: Orchestral Music» (No. 
148, March 1984, S. 12-16); vgl. zudem Michael Struck, «Evidence from a fragmented musieal history: Notes on Berthold Gold-
schmidt ' s Chamber Music», in: Tempo No.174 (September 1990), S. 2-1 O; ders ., «Berthold Goldschmidts Werke. Auswahl der erhalte-
nen Kompositionen», in: Programmheft der Traunslemer Sommerkonzerte /992, o. S. 
5 Es wurde als erstes Werk Goldschmidts von der Universal-Edition veröffentlicht Inzwischen liegen die Rechte für dieses und die 
meisten anderen erhaltenen Werke bei Boosey & Hawkes. 
6 Siehe Claus-Henning Bachmann, «Zerstörte Begabung - em Fall unter vielen. Kapitel im Leben des Komponisten und Dirigenten 
Berthold Goldschmidt», in : NMZ 31 (1988), S. 47. Bachmann wies 1987/88 wohl als erster deutscher Autor mehrfach ausführlicher auf 
Goldschmidt hin. 
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zählen, so sehr sie unter dem Schatten von Bedrohung und Verdrängung entstanden. Der Untertitel der Folia 
(«Elegy») legt die expressive Ausrichtung fest; strukturelle Basis ist die dreitönige Klageformel eines mehr als 
70mal repetierten eintaktigen Grundgedankens. Voraussetzung für den subtil gegliederten elegischen Zeitfluß ist 
zum einen harmonisch-klangliche Vielfalt, die dem seufzerartigen Ostinato abgewonnen wird - changierend 
zwischen tonaler Bindung und einem linearen Stimmengefüge, dessen abgestufte Dissonanzgrade tonale Funk-
tionsgrenzen verwischen. Andere Bezugsebenen ergeben sich durch satztechnische Differenzierung sowie durch 
melodische Gegengedanken (T. l 5ff. , 31 ff., 35ff. usw.), die eigene Kontexte bilden. Das Dialektische von stren-
ger satztechnischer Bindung und geballter Expressivität schlägt im Finale in eine scheinbar suitenhaft tänzeri-
sche, doch gebrochene Haltung um. Das Hauptthema greift aufGoldschmidts Schauspielmusik zu Wilhelm Tell 
zurück, die Ende 1932 in Jürgen Fehlings Berliner Inszenierung noch gespielt werden konnte - doch nicht 
mehr mit Nennung des Komponisten . Der Kopfsatz erweist sich als perspektivisch verzerrter, teils irritierend 
gestreckter, teils gestauchter Sonatensatz, der erst im reprisenartigen Schlußteil zu sich selbst kommt: Die Span-
nung zwischen Traditionsbezug und Konventionsdurchbrechung ist gegenüber dem 1. Quartett verschärft. 
VI 
Rückgriffe auf verloren gegebene eigene Themen finden sich auch in anderen Kompositionen Goldschmidts. 
Geradezu symptomatisch prägen sie das Klarinettenquartett, das 1982/83 die jahrzehntelange Schaffenslähmung 
löste: Der Lento-Mittelteil (T. 206/207ff.) - eine Passacaglia, deren Gerüst-Gedanke sich nicht mit den dar-
übergelegten Melodiezeilen deckt, so daß sie sich auf unterschiedlichen Ereignisebenen abspielt - nimmt Bezug 
auf die Passacaglia von 1925; diese hatte mit der Verleihung des Mendelssohn-Preises und der Berliner Urauffilh-
rung durch Erich Kleiber Goldschmidts Weg in die Öffentlichkeit markiert. 1m Rondo-Schlußteil stammt das 
erste von zwei Refrainthemen (T. 278ff.) aus seiner BBC-Hörspielmusik zu Kafkas Forschungen eines Hundes 
aus dem Jahr 1969 - der wohl einzigen schöpferischen Enklave im damaligen Schaffensvakuum. Solche Rück-
griffe, die hier eigens gekennzeichnet sind, zeugen nicht allein von ökonomischem Umgang mit eigenen Einfül-
len, sondern bedeuten ein <Aufheben> im doppelten Sinne: Das aufgegebene Werk ist im neuen aufbewahrt, und 
der Verlust wird bestätigt. Voraussetzung dieser musikspezifischen Akzentuierung von Zertrümmerung und Ver-
lust ist, daß der Komponist auf der Kategorie <Thema> besteht, das konkrete, wenn auch variable Gestalt ist. 
VII 
Wurde Goldschmidts Musik aus dem einstigen zeitlich-ästhetischen Kontext gerissen, so thematisiert das Klari-
nettenquartett die Erfahrung des Aus-der-Zeit-Fallens, den Sprung zwischen dem Heute und Damals noch in 
anderen Dimensionen des Werkes und seiner Wirkung - nicht larmoyant, sondern eher ironisch: So gibt es 
sich nach außen hin einsätzig; doch ist erweiterte traditionelle Dreiteiligkeit hier noch unverkennbar, während 
sich die folgenden, ebenfalls durchweg einsätzigen Kammermusikwerke solchen Zuordnungen zunehmend ver-
weigern. Scheint das unverhüllt retrospektive Hauptthema des ersten Allegroteils (T. l 6ff.) im weiteren Verlauf 
wehmütig-ironisch in sich hineinzuhorchen, bevor es einem neuen, gleichfalls verführerisch tonalen Gedanken 
Raum gibt (T. 83ff./90ff.) so erhält diese variativ-entwickelnde Episode den bezeichnenden Hinweis «Misterioso 
(riflessione de! tempo passato .. . )». Wie angedeutet, exponiert das Klarinettenquartett mehrfach Themen mit 
demonstrativ <aus der Zeit> fallenden Melodien, deren tonale Eindeutigkeit indes im Zusammenhang mit den 
übrigen Stimmen sogleich relativiert wird. <Thematik> wird hier ins Widerspruchsgefüge kontinuierlicher Pha-
sen, sofortiger Aufsplitterungen und wiederholter Einblendungen des Introduktions-Mottos gestellt. Das Faßliche 
ist als Schein kenntlich gemacht. Bezeichnenderweise stammen die <historisierend>-tonalen Melodien gerade 
nicht aus den <aufgehobenem früheren Kompositionen . So ist der Wechsel zwischen den Zeitebenen mehrdimen-
sional und ragt als ästhetisch-historisches Problem über den Bereich eines privaten Historismus hinaus. 
VIII 
Im 3. Streichquartett (1988/89) wie im Streichtrio Retrospec/rum (1991) und im 4. Streichquartett (1992) steht 
die vielfliltig episodisch aufgebrochene Struktur in starker Spannung zur übergeordneten Einsätzigkeit. Auf unter-
schiedliche Weise suchen die Werke dabei im Gebrochenen, Kleinteiligen das Kontinuität Stiftende. Allen drei 
Stücken eigentümlich ist auch die konzeptionelle Offenheit für das Nicht-Absehbare, die sich etwa im Umschla-
gen von Formulierungs- und Expressivitäts-Niveaus äußert. Die durchgeplante Werkeinheit - eine Grundbedin-
gung von Goldschmidts kompositorischem Denken - erscheint dadurch zwar in Frage gestellt, wird letztlich 
aber nicht aufgegeben, sondern erweitert. 
IX 
Goldschmidts Schaffen kann unter den skizzierten Voraussetzungen ein differenzierteres Verständnis musikge-
schichtlicher Kontexte und Entwicklungen um 1930 erschließen, deren Teil seine frühen Werke sind. Indem es 
nicht in der Tradition der «Zweiten Wiener Schule» und ihrer Auswirkungen, nicht im Argumentationskreis 
Michael Struck, Zur Kammermusik Berthold Goldschmidts (/903-/996) 555 
von Theodor W. Adornos Philosophie der neuen Musik steht, rückt es eine der Möglichkeiten des Komponie-
rens in den Blick, die durch politische Verdrängung wie durch spätere ästhetische Sanktionierung lange Zeit aus 
dem Blickfeld geriet. Das einstige kreative Potential im Musikleben des deutschsprachigen Raumes war reicher 
an Perspektiven, differenzierter und wohl auch stärker international vernetzt, als kompositorische Diskussionen 
und musikwissenschaftliche Interpretation es lange Zeit hindurch erwogen haben. 
X 
Problematisch wäre es, wollte man Goldschmidts Werke der 1920er und 1930er Jahre oder gar sein gesamtes 
Schaffen summarisch mit dem Begriff der «mittleren Musik»7 belegen - problematisch zumal bei einem kam-
mermusikalischen CEuvre, das die Tradition reflektiert und satztechnisch durchaus differenziert ist. Sicherlich läßt 
sich im Hinblick auf manche Tendenzen nach 1920 sinnvoll von «mittlerer Musik» sprechen (so unscharf und 
unhistorisch bei deren Definition mitunter verfahren wird). Auch Goldschmidts Komponieren hatte an solchen 
Tendenzen teil. Doch ungeeignet wäre der Begriff, sollten damit im Extremfall generell diejenigen kompositori-
schen Tendenzen abgedeckt werden, die zwischen 1920 und 1950 außerhalb von Dodekaphonie und (prä)seriellen 
Verfahren möglich waren. Ebenso problematisch wäre es, wollte man die nach der Flucht aus Deutschland ent-
standenen Kompositionen eines Berthold Goldschmidt, Ernst Krenek, Stefan Wolpe, Leopold Spinner, Erich 
ltor Kahn und vieler anderer primär dem Bereich einer Musik «aus dem (im) Exil» zuordnen. So geschichts-
trächtig der Terminus anmutet, so heikel ist er ästhetisch. Daher ist Claudia Maurer Zencks Resümee zuzustim-
men, Exilforschung im Bereich der Künste müsse letztlich in deren Wissenschaften aufgehen.8 
XI 
Ist auch die Kategorie der <Postmoderne> mit ihrer Ästhetik des Uneinheitlichen, Pluralistischen, Mehrschichtig-
Geschichtlichen in mancher Hinsicht fragwürdig, so erscheint sie doch als Kairos, als entscheidender Moment für 
eine vorurteilslose Auseinandersetzung mit der verdrängten Musik aus dem vielfl!ltigen Spektrum um 1930 wie 
für die Frage nach ihren Folgen. Forderte Danuser, nur die Kunst sei als «postmodern» zu bezeichnen, die Lust 
am Verwirrspiel behalte, sich warenästhetischem Dahinplätschern und Strukturarmut verweigere und die jüngere 
Musikgeschichte mitdenke, statt hinter sie zuruckzufallen9, dann gilt dies in eigener Weise auch für Gold-
schmidts Spätschaffen. Es muß nicht auf ein früheres Jahrhundert ZUJÜckgreifen, um historisch-ästhetische 
Distanzprobleme kompositorisch auszutragen, sondern akzentuiert mit eigenen Mitteln Geschichtlichkeit. Gold-
schmidts Vita hat dazu geführt, daß seine Musik die zeitlichen Brüche zu übergreifen und zu thematisieren 
vermochte und darin neue Kontexte schuf. Nicht zuletzt deshalb kann sich sein Komponieren der Frage nach der 
artifiziellen Qualität stellen. Zwar geriet es notgedrungen quer zur Zeit, doch kann weder das frühe Schaffen noch 
die späte Kammermusik als unzeitgemäß-konservativ abgetan werden. So lohnen diese Werke den Versuch einer 
Re-Integration ins vielfl!ltige Spektrum kompositorischer Entwicklungen des 20. Jahrhunderts. 
(Johannes Brahms-Gesamtausgabe, Universität Kiel) 
7 Siehe die Verwendung des von Rudolf Stephan übernommenen Begriffs bei Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, S. 422 und 
passim. Vgl. in diesem Kontext den Beitrag von Klaus Mehner «Zum Schicksal <mittleren Musik in Deuischland nach 1945», in: Musik 
als Text, Bd. 11 , S. 566-569. 
8 Maurer Zenck, Ernst Krenek, S 33. 
9 Hermann Danuser, «Postmodernes Musikdenken - Lösung oder Flucht?», in: Neue Musik 1m pohllschen Wandel (Veröffenthchungen 
des Instituts für Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt 32), hrsg. von Hermann Danuser, Mainz u.a 1991, S. 56-66, hier S. 65 . 
